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В статье речь идёт об интерпретационных изменениях классической музыки на 
примере фильмов Ларса фон Триера. Основываясь на рассмотрении идейной со-
ставляющей музы–кальных произведений, автор выявляет смысловые несоответ-
ствия саундтрека с сюжетами в фильмах. Отмечена важность сохранения идейной 
основы произведения искусства при возможных интерпретациях в современно-
сти. Указана опасность спекулятивной интерпретации произведения искусства, 
при которой теряются культурные особенности эпохи создания. 
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DISCREPANCIES 
The article concerns the interpretational changes of classical music in films by Lars von 
Trier. Based on the consideration of the sense of musical compositions, the author dis-
plays the semantic discrepancies between soundtracks and plots of Lars von Trier`s 
films. Noting the importance to save the semantic base of work of art in case of modern 
interpretations. We point out the risk of the speculative interpretation of work of art by 
which cultural features of epoch lost.  
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«Если граммофон губил атмосферу аскетичной ду-
ховности в моем кабинете,   если американские тан-
цы врывались в мой цивилизованный музыкальный 
мир, как какая–то помеха, как что–то чужое и раз-
рушительное, то и в мою так четко очерченную, так 
строго замкнутую доселе жизнь отовсюду врыва-
лось что–то новое, страшное и сумбурное» [1, c.112]. 
Человечеством создаётся огромное количество культурных артефак-
тов, большинство из которых теряют свою актуальность вскоре после 
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создания и переходят в область профанного и обыденного, а другие укре–
пляют свои позиции как нечто непреходящее ценное и классическое (об-
разцовое). Имеют место быть различные практики репрезентации клас-
сического, которые, зачастую, стремятся актуализировать культурный 
артефакт посредством внедрения его сущности в действительную акту-
альность современности. Повсеместно мы можем наблюдать попытки 
актуализации классического искусства в современности посредством 
различных практик, которые не существовали в момент создания куль-
турного артефакта и не предполагались автором. Рассмотрение художе-
ственных картин в цифровом формате, чтение книг в электронном вари-
анте, прослушивание записанной на различные носители музыки и 
многое другое, уже давно не являются новшеством и всецело стали обы-
денным явлением нашей действительности, но вопросов относительно 
правомерности того или иного способа репрезентации культурных арте-
фактов не становится меньше. Оставляя в стороне различные рассужде-
ния относительно роли видов (аналоговые и цифровые) носителей репре-
зентации, а значит, как обычно это подразумевается, соотношения 
первичного и вторичного или «живого» и «мёртвого», мы не можем оста-
вить без внимания, на наш взгляд, действительно важную составляющую 
любого культурного артефакта, а именно сущностную или идейно–
смысловую. Проблема корректной передачи сущностной стороны худо-
жественного феномена проявляется особенно остро в том случае, когда 
мы рассматриваем современные произведения искусства, которые ис-
пользуют в своих работах синтез актуального «здесь и сейчас» и непре-
ходящего ценного и классического. Казалось бы современные техноло-
гии в состоянии воплотить идеи синтетического подхода к произведению 
искусства, что мы, например, можем наблюдать в рамках современного 
кино, но вопрос правомерности использования того или иного произве-
дения искусства прошлых эпох остаётся открытым. Использование или 
цитирование культурного артефакта является действительно сложной 
задачей, поскольку возникает множество проблем и затруднений, среди 
которых особую роль играет выбор вектора правильной репрезентации сущ-
ностной стороны произведения, которая в случае синтетического подхода вы-
членяет законченное произведение искусства как целостность из своего «ста-
туарного» состояния и заставляет актуализироваться в современной 
действительности. В связи с этим возникает проблема сохранения сущности 
произведения искусства, а значит и идейно–смысловой задумки автора. Мы 
акцентируем своё внимание лишь на одном аспекте данной проблематики, а 
именно на возможности сохранения идейно–сущностной стороны произведе-
ния искусства в рамках цитирования и репрезентации. 
При создании саундтреков к современным фильмам довольно широко 
используются различные музыкальные стили от андерграудных (напри-
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мер, панк–сцена) проявлений музыкального творчества до величайших 
образцов классической (академической) музыки. Эстетическая и смысло-
вая основа музыкального цитирования того или иного произведения в 
кинематографе обуславливается особенностями режиссерского замысла, 
вкуса, эпохи и многими другим причинами. Однако существует один ас-
пект, который зачастую остаётся в стороне от рассмотрения, или, по 
крайне мере, подразумевается как само собой разумеющееся, или как то, 
что не подразумевает серьёзного рассмотрения. С появлением кинемато-
графа, в особенности в его немом варианте, в качестве саундтрека зачас-
тую использовали классическую музыку. Так с самого начала появились 
защитники и сочувствующие судьбе классической музыки, считавшие 
цитирование классической музыки в кино «убийством» сочинений вели-
ких композиторов [5, c.148]. Первоначальные принципы цитирования и 
аранжировки классической музыки во многом отошли в прошлое, но во-
прос правомерности использования в той или иной картине музыки клас-
сических композиторов остаётся открытым и в 21 веке. Таким образом, в 
данной статье речь пойдёт о различных несоответствиях в использовании 
классической музыки на примере современного кино. 
Одной из особенностей классической музыки является заложенная ав-
тором широта интерпретации, начиная от безусловной роли исполнителя 
и заканчивая рецепцией слушателя. Но, несмотря на возможные решения 
в исполнительском искусстве и различные интерпретации непосредст-
венно воспринимающих слушателей, существует и замысел композитора, 
который, безусловно, является демиургическим началом музыкальной 
композиции, как в стилистическом плане, так и в идейно–сущностном 
аспекте. Соответственно, осмысление ex–nihilo уже оказывается сомни-
тельным и опрометчивым. Очевидным оказывается наличие интерпрета-
ционного пространства, которое возможно и даже необходимо заполнить 
посредством апелляции к программным особенностям и стилю музы-
кального произведения, культурному коду эпохи и историческим особен-
ностям возникновения того или иного музыкального феномена. Несмотря 
на широкие возможности распознавания и осмысления контекста музы-
кального произведения, в фильмах зачастую руководствуются лишь пер-
вичным субстратом, или, иными словами, «аурой» или «эстетикой» му-
зыки (звучания) как таковой, а порой и вовсе отрицают идейно–
смысловую задумку того или иного произведения. Таким образом, зачас-
тую возникает «насильственный» акт трансформации произведения му-
зыкального искусства внутри структуры фильма, который довольно часто 
переступает безопасные рамки интерпретации. 
Мы обращаем своё внимание на современные фильмы, в которых, с 
нашей точки зрения, наиболее явно проявляются смысловые несоответ-
ствия, ведущие к искажению музыкального произведения, а во многом, и 
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к уничтожению заложенного автором смысла. Действительно богатыми 
на такие примеры оказываются фильмы Ларса фон Триера, в которых 
довольно часто используется музыка классического (академического) 
направления. Хотелось бы обезопасить автора статьи от неверной оценки 
и сделать, возможно, преждевременную ремарку: само по себе использо-
вание в качестве саундтрека к фильму классической музыки не может 
рассматриваться изначально как неправомерное, а выступает в таком ра-
курсе исключительно в случае мощнейшей интерпретационной транс-
формации, сравнимой с насильственной метаморфозой. Именно такие 
изменения мы встречаем в фильмах Ларса фон Триера. 
В прологе фильма «Антихрист» звучит ария из оперы Георга Фридри-
ха Генделя «Ринальдо», которая своей благородно–очищающей и одно-
временно меланхолично–прекрасной музыкой настраивает кинозрителя 
на восприятие возвышенного и эстетически прекрасного. Однако, про-
слушивая одухотворённую арию, мы не можем не обратить внимание на 
разворачивающуюся на экране сексуальную сцену, которая заканчивает-
ся смертью маленького ребёнка. Если временно забыть текст арии и 
смысл оперы «Ринальдо», то красиво поставленные чёрно–белые кадры 
пролога фильма вполне возможно интерпретировать в рамках возвышен-
но–одухотворённой эстетики, чему, безусловно, помогает и изящная ме-
лодика арии. Представляется наиболее возможным предположение, со-
гласно которому именно на этом этапе и заканчивается рефлексия 
усреднённого кинозрителя, тем самым останавливающеюся лишь на эмо-
циональном восприятия «ауры» саундтрека в рамках этого фильма. Од-
нако, с нашей точки зрения, это является неверным и на этом не должно 
останавливаться восприятие, поскольку помимо музыкальной состав-
ляющей имеется и смысловая основа как арии, так и всей оперы «Ри-
нальдо», которая даже при поверхностном рассмотрении не имеет прак-
тически ничего общего с прологом фильма: «Композиционной основой 
поэмы является величественная батальная фреска, живописующая во-
одушевленное шествие крестоносцев к Святому граду, череду битв с его 
защитниками и приходящими им на помощь войсками, осаду, решающий 
штурм и, наконец, генеральное сражение с войском египетского царя, 
завершающееся вступлением христиан в храм Гроба Господня» [7, c.91]. 
Фактически ария, как составляющие целой оперы, оказывается в положе-
нии неестественного смыслового замещения своей структуры в рамках 
совершенно иной идейно–эстетической парадигмы фильма, в результате 
чего можно говорить о трансформации, которая, без сомнения, носит ха-
рактер несоответствия. Относительно пролога фильма Ларс фон Триер в 
интервью немецкому журналу Spiegel высказывается весьма скептиче-
ски: «Эти чёрно–белые кадры, замедленная съёмка, да ещё и классиче-
ская музыка – я не так уж и доволен результатом. Это слишком… краси-
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во. Мы сделали слишком красивый фильм» [9]. Если мы предположим кор-
реляцию возможных метафор добра и зла в произведении Генделя и фильме 
Триера, то всё равно насильственная метаморфоза арии в сценах пролога по-
средством видео ряда оказывается довлеющей над возможными рамками 
безопасной для первоначального смысла композитора интерпретации. 
Другим примером нашего рассмотрения является фильм «Нимфоман-
ка», в котором мы также встречаем классическую музыку. В конце пер-
вой части «Нимфоманки» звучит хоральная прелюдия Иоганна Себастья-
на Баха «Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ» (Я взываю к тебе, Иисус 
Христос). Перед этим мы слышим «около» философские рассуждения 
относительно сути полифонии и цифр Фибоначчи в творчестве Баха, что, 
безусловно, производит положительное впечатление от собеседника 
нимфоманки, но в то же время настораживает не в меньшей степени. 
Этим всё не заканчивается и происходит невероятное и неожиданное: 
нимфоманка рассказывает о трёх своих важнейших любовниках, при 
этом перекладывая их роли в её сексуальном наслаждении на роль трёх 
голосов в органном хорале. С одной стороны, весьма смелая и интересная 
находка режиссёра, которая тонкостью метафоры и задумкой располагает 
к благоприятному восприятию, но с другой стороны, всё же возникает 
сильное ощущение неправомерной интерпретации барочной хоральной 
прелюдии. С чем же это связано? С нашей точки зрения, ответ оказывает-
ся лежащим на «поверхности» или эксплицитно выраженным, что, воз-
можно, идёт наперекор здравому смыслу и скрывает его очевидность. 
Альберт Швейцер в книге «Иоганн Себастьян Бах» пишет: «Одной толь-
ко поразительно сжатой, характерной линией контрапунктирующего го-
лоса композитор выражает все, что должно быть сказано, дабы стала яс-
ной связь музыки с текстом, содержание которого обозначено в названии 
пьесы» [8,с.204]. Действительно, эта музыка является одним из воплоще-
ний хорального обращения протестантов к Иисусу Христу, что напрямую 
связано и с религиозным чувством. Более того, исполнение органного 
произведения во времена Баха было возможно только в церковном про-
странстве, а музыка подобного толка никоем образом не могла носить 
сексуально–метафорической основы, а тем менее всего подходит под 
интерпретацию коитусов современной нимфоманки, а более всего явля-
ется музыкальным воплощением протестантской веры. Мы можем по-
пробовать рассмотреть эту музыку иным способом: воспринимать только 
музыкальную основу произведения в отрыве от его названия. Однако и в 
таком случае это становится невозможным, поскольку вместе с музыкой мы 
слышим протестантский хоральный напев в одном из голосов органного хора-
ла. Таким образом, можно утверждать, что цитирования барочного протес-
тантского хорала(религиозного явления) для создания метафоры возвышенно-
го мироощущения нимфоманки является неправомерным. 
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Ещё одним ярким примером цитирования классической музыки в 
творчестве Ларса фон Триера является фильм «Меланхолия». В данном 
случае лейтмотивом музыкального сопровождения оказываются отрывки 
из музыкальной драмы Рихарда Вагнера «Тристан и Изольда». В самом 
фильме разворачивается сюжет катастрофы апокалипсиса, который, в 
свою очередь, не только является таковым для нашей планеты, но и име-
ет множество точек соприкосновения с внутренними психологическими 
мучениями и духовными терзаниями героев. С одной стороны, столь ску-
пое рассмотрение сюжета может выглядеть сомнительным, но на наш 
взгляд, чтобы не уходить в излишние подробности и попробовать охва-
тить «целое», этого будет достаточно для прояснения смысловой транс-
формации классической музыки в этом фильме. В качестве саундтрека к 
фильму используются отрывки из музыкальной драмы Вагнера, которая 
основана на ранее воссозданной Готфридом Страсбургским поэме о Три-
стане и Изольде [2, c.204]. На наш взгляд, важнейшую особенность «Три-
стана и Изольды» Вагнера превосходно отмечает Алексей Лосев: «Мы 
имеем в виду небывалое по своей патетичности совмещение чувства 
любви и чувства смерти в Тристане и Изольде» [3, c.45]. В связи с этим 
название фильма уже не может ни вызывать сомнений и вопросов отно-
сительно адекватного соотношения смыслового пласта музыкальной 
драмы Вагнера и «Меланхолии» Ларса фон Триера. Так при рассмотре-
нии термина меланхолия, мы не найдём в его значении какого–либо со-
вмещения чувства любви и чувства смерти, скорее всего, и как правило, 
речь будет идти об особом мировосприятии через депрессивное состоя-
ние. Лосев также пишет: «Тристан и Изольда уходят в небытие не от сво-
его бессилия, не от своего ничтожества и не от простой невозможности 
свести концы с концами на земле. Они уходят в это небытие, в эту все-
ленскую ночь с глубоким сознанием своего тождества с этой вселенской 
ночью и потому с глубоким сознанием своего величия» [3,c.45]. В целом, 
на наш взгляд, в картине Ларса фон Триера отсутствует мощное роман-
тические восприятия любви и смерти, а проявляются больше психологи-
ческие аспекты переживания современным человеком близости неми-
нуемой смерти, что снова ставит под сомнение правомерность 
цитирования музыкальных фрагментов целого сочинения Вагнера в дан-
ном произведении. При этом, если мы и находим некоторый пессимизм в 
музыкальной драме Вагнера, то он не имеет практически ничего общего с 
меланхолией и общим настроем фильма, а более всего схож с «вечным 
томлением, сладким предвкушением и желанием конца» [4,с.49]. Таким 
образом, не смотря на великолепную эстетику звучания музыки «Триста-
на и Изольды», остаётся под сомнением правомерность цитирования это-
го произведения Рихарда Вагнера в фильме Ларса фон Триера. Более то-
го, сама нарезка музыки из музыкальной драмы оказывается в некотором 
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смысле приёмом из начала 20–ого века и эпохи немого кинематографа. 
Создаётся ситуация, когда режиссёр становится «хирургом» и сшивает из 
произведения Вагнера нужного ему «Франкенштейна». Не стоит также 
забывать о настоящей роли демиурга–композитора и его обоснованной 
требовательности ко всем аспектам исполнения, а значит и дальнейшего 
существования его произведения искусства. Из чего можно заключить, 
что подобные авторские обработки музыкальной драмы «Тристан и 
Изольда» расщепляют структуру оригинала, и производится мощнейшая 
метаморфоза, которая устраняет сущностную идею первоначального 
произведения, соответственно, и его целостность как законченного про-
изведения музыкального искусства.  
Суммируя приведённые примеры, можно сказать о неправомерности 
цитирования классических музыкальных произведений в упомянутых 
фильмах. Важнейшим основанием для такого высказывания является, 
прежде всего, программность рассмотренной нами классической музыки. 
При прослушивании не профессионалом программность может оказаться 
не столь эксплицитно выраженной или воспринятой только с точки зре-
ния музыкальной эстетики мелодики, но когда происходит обращение к 
названию и содержанию, заложенными автором в композицию, тогда 
возникает возможность непротиворечивых композиторской задумке ин-
терпретаций. Если бы в данных фильмах цитировалась музыка, не опре-
делённая логосом композитора, а например, чисто музыкальным содер-
жанием (без программных пояснений), то широта интерпретации была 
бы практически не ограничена ничем, разве что нашей фантазией и здра-
вым смыслом. Михаил Уваров, рассуждая о мелосе и логосе философии, 
пишет: « Можно, конечно, согласиться с тем, что в киномузыке попада-
ния столь же редки, как редки и в философии. Но редкость эта драгоцен-
на и для культуры, и для существа философического мелоса» [6, c.16]. В 
рассмотренных нами примерах невозможно «попадание» не только в метафи-
зическом плане, но и при компаративистике идейного содержания классиче-
ской музыки с сюжетами фильмов Ларса фон Триера.  
Таким образом, репрезентация идейной стороны классической музыки 
в фильмах зачастую оказывается невозможной. Как мы это увидели на 
примере фильмов Ларса фон Триера, смысловая составляющая исполь-
зуемой музыки остаётся в стороне, а значит появляется спекулятивное 
поле для трансформации первичного субстрата музыкального произведе-
ния искусства, чем и пользуются режиссеры, создавая лишь эстетику 
звучания. Безусловно, было бы наивно обвинять или ставить под сомне-
ние режиссерский выбор как таковой, однако, мы находим обязательным 
проявление настороженности и внимания к первоначальной идеи того 
или иного произведения искусства, в противном случае мы всё дальше 
удаляемся от замысла автора и повторяем практики ироничного цитиро-
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вания постмодернистского искусства, которые, обладая своими достоин-
ствами, также имеют и негативные стороны, одну из которых мы и рас-
смотрели на указанных примерах. В связи с этим, важным аспектом ока-
зывается и положение, при котором классическое произведение 
искусства теряет свою связь с культурной эпохой, в рамках которой оно 
было создано. Тем самым, происходит уничтожение исторической цен-
ности уже не с точки зрения произведения искусства классического и 
непреходяще ценного «для всех времён», а с культурной. Прежде всего, 
благодаря произведению искусства мы можем исследовать целые куль-
турные пласты той или иной эпохи, что при забвении или отрицании 
смысловой части произведения искусства приводит к стиранию особен-
ностей целых культур и создаёт неверное понимание, основанное на спе-
кулятивной трансформации, которая, безусловно, может быть одним из 
фокусов рассмотрения исследователями практик и симптомов настоящей 
нам действительности, но одновременно и создаёт неверное представле-
ние и иллюзию сопричастности и имманентности культурного артефакта 
прошедшей эпохи нашей современности и актуальным произведениям 
искусства. Подводя итог вышесказанному, можно отметить, что в результате 
некорректного использования культурного артефакта в современности, в 
большей степени мы теряем культурно–историческую обусловленность и 
идейно–смысловую составляющую произведения, а в меньшей приобретаем 
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